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Resumo. Este artigo inaugura a divulgacéo de uma pesquisa mais extensa sobre a producédo
da musicologa, esteticista e filésofa francesa Giséle Brelet. Inspirados pela forte
ressonancia que as obras da autora tiveram na producdo de Claude Zilberberg, principal
autor da abordagem tensiva da semiotica discursiva, partimos da ideia de uma enunciacao
musical para propor um modo de compreender a existéncia enunciativa da invencéo e
interpretacdo musicais. Exploramos a diferenca entre um imperativo “empirico” e outro
“formal”, proposta por Brelet, a partir do ponto de vista das substancias ou das formas
sonoras e musicais.
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Title. Gisele Brelet and enunciative existence: musical invention and interpretation

Abstract. This article introduces the diffusion of a more extensive research on the
production of the French musicologist, aesthetician and philosopher Giséle Brelet. Inspired
by the strong resonance that the author's works had in the production of Claude Zilberberg,
the main author of the tensive approach to discourse semiotics, we start from the idea of a
musical enunciation to propose a way of understanding the enunciative existence of
musical invention and interpretation. We explore the difference between an "empirical”
and a "formal" imperative, proposed by Brelet, from the point of view of sound and musical
substances or forms.

Keywords. Gisele Brelet, Musical invention, Musical interpretation, Musical enunciation,
Music aesthetic.

1. llustre desconhecida

Giséle Brelet é uma ilustre desconhecida nos campos de pesquisa e criacdo em musica.
llustre porque é lembrada e citada por diversos autores consagrados como Walter Wiora,
Andrés Briner, Edward Lippman, Oliver Messiaen, Enrico Fubini, este largamente lido no
Brasil, Ivo Supici¢, Susanne Langer?, Igor Stravinsky, dentre muitos outros. Desconhecida
porque as propostas da musicéloga, esteticista, fildsofa e pianista francesa parecem néo ter

suscitado estudos e desdobramentos mais consistentes.

! Na traducio de Musique et Silence (1946) para o inglés, Langer diz que o escrito de Brelet é um dos "muitos
ensaios significativos sobre arte" que apareceram "nas Ultimas cinco ou seis décadas" (LANGER, 1958 apud
MCBRAYER, 2017, p. 12).
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Ao mesmo tempo moderna, com um espirito largamente aberto aos problemas
musicais do seu tempo, Giséle Brelet era profundamente imersa na tradig&o.
O seu saldo em Ville d'Avray, e mais tarde em Sévres, onde frequentavam
mausicos e filésofos, incluindo alguns dos maiores do nosso tempo, era um
lugar de irradidncias, onde meditagdes llcidas e ardentes tomavam forma.
Mas, paradoxalmente, Giséle Brelet, especialmente nos seus Ultimos anos,
parecia tanto rodeada como sozinha. Poderiamos dizer radiante e ignorada,
mundialmente famosa e esquecida. (SUPICIC, 1973, p. 3 — traducio nossa)

Benjamin McBrayer (2017) recolheu em sua tese? de filosofia inimeras aparic@es
esparsas da autora francesa na bibliografia musical. O mais curioso é que, apesar da sempre
citada densidade e riqueza de sua producéo, a maioria das apari¢des sao de passagem.

No Brasil, ha dois autores que tiveram maior contato com a producdo de Gisele Brelet.
No capitulo Pequena trajetéria da ideia de tempo na musica do séc. XX (2014), Silvio Ferraz
nos ajuda a compreender uma questdo fundamental para Brelet: a distingdo entre a duragao
psicoldgica e vivida do tempo cotidiano e a duragdo estética e vivida do tempo musical.
Também ha, nesse capitulo, uma Otima sintese da tensdo entre o empirismo e o formalismo

apresentada no primeiro livro da autora:

[1.] o empirismo (o tempo da musica barroca, seguindo ordem “natural” dos
sons), o [2.] formalismo (tempo da mdsica do classicismo, o qual é
determinado como forma a priori), [3.] empirismo extremo (o tempo que
nasce dos estados psiquicos, como na musica do romantismo que se contrapde
ao classicismo), [4.] forma extrema do formalismo (a retomada das formas a
priori). Para Brelet faltaria ao quadro de Souvtchinsky apenas a inclusdo da
musica de [5.] Claude Debussy, para compreender o tempo como “comego
que ndo cessa de comegar” (tal qual a frase de Jankelevitch) (FERRAZ, 2014,
p. 94).

Luiz Tatit é outro autor brasileiro que traz Giséle Brelet para apresentar as bases® sobre
as quais Claude Zilberberg desenvolve sua abordagem tensiva da semidtica discursiva. Apesar
de ndo ser do campo da mdasica, Zilberberg é quem, ao nosso ver, mais profundamente se valeu
das ideias de Brelet para fundamentar seu ponto de vista semiético.

Além do semioticista francés, talvez haja, no campo da criagdo musical, um caminho

velado nos estudos sobre o tempo musical que se inicia a partir da influéncia* que autora gerou

2 MacBrayer defende a tese em filosofia Mapping mystery: Brelet, Jankélévitch, and phenomenologies of Music
in post-World War Il france (2017), na Universidade de Pittsburgy.

3 Ver o artigo Bases do pensamento tensivo (2019b) de Luiz Tatit.

4 Ingrid Pustijanac (2007) diz que Messiaen fez uma sintese de influéncias que passa pelos pensamentos filosoficos
de Tomas de Aquino, Henri Bergson, a teoria da relatividade de Albert Einstein e as obras de dois “music6logos-
filosofos”: André Souris e Giséle Brelet. Ha uma passagem curiosa na tese de MacBrayer em que Robert Craft, no
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em lIgor Stravinsky e Olivier Messiaen. No entanto, para termos certeza dessa influéncia, até
entdo velada, seria necessario outro percurso de pesquisa.

De nossa parte, queremos iniciar neste artigo a divulgacdo de um estudo das propostas
de Gisele Brelet com vias de aplicagcdo no campo musical, tanto nas praticas de pesquisa como
nas de criacdo, principalmente a partir da “musicaliza¢do™ que Zilberberg (2011) opera na
semidtica discursiva. Para lidar aqui com as questdes da invencao e interpretacdo musicais com
base em uma enunciac¢do musical geral, que se inspira em Brelet, apresentaremos sob a ética

tensiva as propostas do primeiro livro da autora: Esthétique e création musical (1947).

2. Duracdo musical

Boa parte dos autores que citam Brelet marcam suas duas principais bases filosoficas:
i) os estudos sobre a duracéo de Henri Bergson; e a ii) proto-fenomenologia de Louis Lavelle.
A autora realmente se valeu dessas bases para defender sua tese de filosofia na Universidade
Sorbonne Paris IV, mas ndo s6. Brelet apresenta algumas divergéncias com Bergson e ha outras
questdes importantes que partem de Kant, Schopenhauer, Etienne Souriau e especialmente de
Pierre Souvtchinsky e Raymond Bayer.

Para tentar escapar de um mar filoséfico facilmente naufragavel, vamos nos guiar na
densidade de Brelet a partir de trés pontos interdependentes, pois queremos que as ideias da
autora se tornem aplicaveis no ambiente musical. Dessa maneira, a proposta servira apenas
como uma entrada difusa nas ideias musicologicas-filosoficas da autora para, com a ajuda da

semidtica, propor modos de aplicacdo analitica e criativa:

1. Duracdo musical: inspirada na duragdo psicolégica e vivida de Bergson e na proposta de
uma metafisica imanente® da musica de Souvtchinsky, a nogdo de Brelet diz respeito a
subjetividade musical ou ao ser musical a ser depreendido e/ou criado a partir das grandezas
sonoras e musicais imanentes as obras musicais. No entanto, Brelet e Bergson divergem’ no

modo de compreender como o ser, respectivamente, se desprende/é criado ou é vivido na

Confronting Stravinsky (1986), diz que “embora Gisele Brelet tenha sido ignorada por estudiosos de Stravinsky,
0s seus escritos exerceram uma consideravel influéncia sobre ele em 1946-1950, particularmente no "Chances de
la Musique Atonale" de Brelet.

5 Para compreender a “musicalizagdo” operada por Claude Zilberberg, ver o artigo Musicalisation de la sémiotique
de Luiz Tatit (2019a).

¢ Brelet diz que a escolha por uma metafisica imanente se deve muito a um pequeno artigo de Souvtchinsky,
chamado La Notion de Temps et la Musique: réflexions sur la typologie de la création musicale (1939).

" Essa divergéncia faz parte de uma polémica famosa que foi inaugurada por Bachelard em Dialética da duracédo
(1936). Para mais detalhes, ver o livro Bachelard & Bergson: continuité et discontinuité (2006).
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melodia: i) para Bergson, a melodia é a grandeza musical que melhor encarna um dos seus dois
tipos de duracédo: a duragdo pura, a pura continuidade intensiva,; ii) para Brelet, seguindo um

pouco Bachelard, a melodia é tanto continuidade como descontinuidade:

De fato, ha, como mostraremos em detalhes adiante, duas concepcoes
possiveis da duragdo: uma pura de toda a mistura e a outra na qual intervém
sub-repticiamente a ideia de espago. A duracdo totalmente pura € a forma
assumida pela sucessdo dos nossos estados de consciéncia quando 0 nosso eu
se deixa viver, quando ele se abstém de estabelecer uma separagdo entre o
estado presente os estados anteriores. Para tanto, ndo é preciso que ele se
absorva por completo na sensacdo ou na ideia que passa, pois nesse caso, ao
contrario, deixaria de durar. Também ndo € preciso esquecer os estados
anteriores. Basta que, ao se lembrar desses estados, o eu ndo os justaponha ao
estado atual como um ponto a outro ponto, e sim 0s organize com ele, como
acontece quando nos lembramos das notas de uma melodia, fundidas num
todo. (BERGSON, 2020, p. 69)

Oucamos uma melodia e nos deixemos embalar por ela: ndo temos a
percepcao clara de um movimento que n&o esta ligado a um meio movel, de
uma mudanga sem que nada mude? Esta mudanca é suficiente, é a prépria
coisa. E mesmo que leve tempo, é indivisivel: se a melodia parasse mais cedo,
j& ndo seria a mesma massa sonora; seria outra, igualmente indivisivel.
(BERGSON, 1911, p. 24-25 — traducdo nossa)

Usando o exemplo da melodia, Gaston Bachelard descobriu a justificativa
para a sua concepc¢do “atbmica” do tempo. Para Bachelard, a melodia é
realmente descontinua e sua continuidade é inteiramente metaférica: por
conseguinte, refuta a duracdo bergsoniana. Claro que ndo aceitamos esta
“atomizacdo” da melodia e acreditamos na sua real continuidade; mas esta
continuidade, ordenada e racional, precisava do descontinuo para se constituir
a si propria. Isto é claramente visivel no contraponto de Bach, onde a
continuidade do todo nasce da descontinuidade dos segmentos melédicos que
se revezam perpetuamente e, por assim dizer, transmitem o seu eld temporal
uns aos outros. (BRELET, 1949, p. 49 — traducdo nossa)

Ha diversas leituras possiveis, inclusive a de que os autores ndo estejam
necessariamente em divergéncia, mas com Zilberberg acreditamos que néo vale a pena tomar

partido nessa discusséo.

Nao ¢ o caso de reacender uma querela sem objeto, pois a “casa do sentido” é
vasta o bastante para acolher tanto o continuo, quanto o descontinuo, mesmo
porque nem este nem aquele fazem sentido por si mesmos, mas apenas por
sua colaboragdo. O mais razoavel ¢ admitir suas hipostases como “variedades”
circunstanciais e ocasionais. (ZILBERBERG, 2011, p. 16)

Para a semidtica discursiva, as questdes da continuidade e da descontinuidade dizem

respeito diretamente aos estudos da aspectualidade que, dito de um modo simples, é
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responsavel pela instauracdo do ponto de vista ou do centro déitico (pessoa, tempo e espago) a
partir do qual se produzira a significacdo: “se aspectualizar é demarcar, delimitar, segmentar
ou dividir por meio da categoria de continuidade vs descontinuidade, entdo o préprio ato de
produzir significagdo pode ser concebido como um procedimento de aspectualizagdo
(BARROS, 1998, p. 3 — tradugdo nossa). Na abordagem tensiva, a dinamicidade aspectual —
devir ascendente e descendente — € a base mais importante para se pensar a determinacdo da
dimensao sensivel (sensorial e afetiva) sobre a dimensao inteligivel da construcao de sentido.
Voltando a Brelet, agora relida pela abordagem tensiva, o ser musical (ponto de vista
ou centro déitico) pode ser depreendido e criado pela aspectualizagédo (continuidade :
descontinuidade) que se da na relacdo entre as mais diversas grandezas sonoras e musicais. Sao
essas relacOes entre as grandezas que geram, na percepcao sensivel e inteligivel, um horizonte
de expectativas musicais que podem ou ndo ser cumpridas, conforme maior ou menor
estabilizagdo de certos sistemas musicais coletivamente compartilhados. E importante marcar
que essa subjetividade musical, que é a maior busca de Brelet, estd em um outro nivel de analise

e criacdo que parte da técnica musical para ultrapassa-la. 1sso nos leva ao segundo ponto.

2. Tempo estético-musical: aqui vale retomar a distin¢do entre a duracao psicolégica e vivida
do tempo cotidiano e a duracgéo estética e vivida do tempo musical j& apresentada por Ferraz
(2014). Brelet vai dizer muitas vezes que a criacdo e a descoberta do tempo musical € uma

ascese, uma espécie de base estética da musica:

A musica é uma especulacdo sobre o tempo inseparavel de uma experiéncia
do tempo vivido. Dessa forma, é a unido dos dois polos antindmicos do ser.
Mas esta unido, que o0 processo criativo deve alcancar e que é o seu ideal,
revela-se muitas vezes dificil. Na forma temporal da musica, a pura duracéo
psicologica, amorfa e estéril, e todos os estados passivos que a povoam,
podem intrometer-se. Mas a duracdo psicolégica ndo é tempo musical, é
mesmo um obstaculo invencivel para ela. E se a criacdo musical é uma ascese,
se € a descoberta de padrdes temporais criativos, é porque é o abandono da
duracéo psicoldgica passiva e a penetragao na esséncia ativa e metafisica do
tempo que é o tempo musical. [...] mais do que qualquer outra criacdo artistica,
a criacdo musical € uma ascese, uma vez que ordenar o tempo nédo € ordenar
certas modalidades da alma, mas a propria alma, na sua substancia mais
profunda. (BRELET, 1949, p. 35-36 — traduc&o nossa)

A citacdo acima resume muito bem o coragdo desse ponto: o tempo musical é um
tempo estético que apesar da dependéncia que tem ao carater vivido e intimo do tempo
cotidiano, se desprende e se difere dele. Brelet se vale muito de um longo artigo de Raymond

Bayer, chamado L ’esthétique de Bergson (1941), para defender essa diferenca entre os tempos:
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“Bergson oferece a R. Bayer a oportunidade de distinguir entre tempo estético e tempo
metafisico. [...]. ‘Bergson confundiu assim o tempo puro com o tempo estético: o tempo puro
ndo retém nenhum tragco do tempo estético’”. (BRELET, 1949, p. 52)

Um fato curioso € que mesmo antes de conhecer Brelet, parece o que intuito de
musicalizar a semiotica de Zilberberg segue 0 mesmo caminho da autora, pois a “inegavel
musicalizacéo da significacdo, longe de constituir uma alienacéo, deve ser entendida como um

progresso na compreensao da natureza poética do tempo” (1990, p. 44 — traducéo nossa).

3. Tripla duragdo musical: por fim, vale dizer que Brelet prevé a possibilidade de depreender
do tempo musical trés duracdes que correspondem ao ser do criador, do intérprete e da obra

(diremos aqui do ouvinte):

Mas o que € a duracdo musical e pode ela ser definida de forma univoca? A
duracgdo de uma obra musical é, em Ultima andlise, a do intérprete em que esta
obra ganha vida. No entanto, o intérprete “encontra, no tempo da obra, nada
mais do que o primeiro impulso de si proprio e a sua duracdo subjetiva do
instante” (BAYER, 1941, p. 285). Admitamos, portanto, que "esta tradugéo
da duragdo criadora, que € o tempo da obra, seja uma interpretacdo sem
ensinamento e, paradoxalmente, no minimo, sem forca interpretativa; dessa
maneira, o tempo intimo do artista ndo se inscreve como tal no tempo da sua
obra... O construido, sem poder ser separado dele, recobre e cobre o imediato"
(BAYER, 1941, p. 285). Desde o inicio, Bergson abstém-se de distinguir esta
tripla duragéo - a do criador, da obra e do intérprete - que vive dentro do
tempo musical. E aqui vemos mais uma vez como o metafisico a priori
distorce os dados mais elementares da experiéncia musical. (BRELET, 1949,
p. 50 — tradugdo nossa)

Para Brelet, os trés seres ou duracGes estdo unidos na experiéncia ou manifestacédo
musical, principalmente na sua efémera realizacdo performatica ao vivo. Ao mesmo tempo,
prevé que a invencgdo e a interpretacdo musicais sao agdes que mobilizam compositores,
intérpretes e ouvintes® pressupostos pelas obras. Os seres que compdem o tempo musical de
Brelet podem ser entendidos, sob a base da semidtica, como actantes. E importante para a
enunciagdo musical que haja uma diferenca entre actante e ator, entre o elemento sintaxico e o
semantico (GREIMAS & COURTES, 2008, p. 20 e 44), pois um mesmo ator pode sincretizar

distintos actantes (compositores, intérpretes e ouvintes) e um actante pode sincretizar varios

8 No livro Do tempo musical (2001), Eduardo Seincman apresenta uma ideia muito similar: “Criagdo e fruigao
musicais sdo duas faces inseparaveis e complementares de um Unico fendmeno: a interpretacdo. O tempo musical
ndo é um dado aprioristico, nem da obra, nem do observador: cria-se, realiza-se na relagcdo entre ambos.
Compositores, intérpretes e ouvintes, todos se enquadram nessa relagéo essencial ndo-hierarquica” (2001, p.14).
Apesar de ter o mesmo tema e a mesma base filoséfica de Brelet, o pensamento de Bergson, ndo ha, salvo engano,
referéncia & producdo da autora no livro de Seincman.
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atores (“Nise Obino”, “Nelson Freire” etc.). Lembrando que na semidtica discursiva, ndo
tratamos do sujeito ontoldgico ou de carne e 0sso, mas do sujeito que se constrdi a partir de
diversas manifestacdes textuais® e discursivas: obras, entrevistas, rascunhos etc.

Em resumo, a subjetividade musical-estética sobre a qual fala Brelet esta ligada

diretamente ao seu modo de compreender o tempo musical imanente a experiéncia musical:

A descoberta do tempo musical esta ligada a um método de imanéncia que
procura aprofundar os dados da experiéncia musical até ao seu ponto secreto
de convergéncia. Sera este ponto de convergéncia apenas um polo imaginario?
Pelo contrério, nele se manifesta o proprio ser da masica, um ser que traz
dentro de si a derradeira inteligibilidade de todos os seus atributos e a faz
irradiar para fora. (BRELET, 1949, p. 56-57 — traducdo nossa)

Para Brelet, o tempo musical é um dispositivo formal que néo se limita a percepcao da
relacdo entre as duracGes sonoras especificas as obras e atos musicais. A autora procura dar
conta, em um outro nivel que parte da técnica musical e a ultrapassa, de um ser ou devir
temporal que é fruto das diferencas aspectuais® (continuidades e descontinuidades) entre as
diversas grandezas sonoras e musicais implicadas na imanéncia musical. Essa presenca ou esse
ser musical, que Brelet propde para superar tanto a leitura mais negativista e técnico-formalista
feita nas propostas de Hanslick (1854) como as metafisicas transcendentes a priori de
Schopenhauer e Bergson sobre a musica (BRELET, 1949, p. 38-61), sera 0 nosso sujeito da
enunciacdo musical, que condensa em si, nas manifestacdes musicais e estéticas, o ser do

compositor, do intérprete e do ouvinte, o que Silvio Ferraz chama de “ser da escuta”:

O “ser da escuta” ¢ este conector solto que liga os momentos, que faz nascer
e suspender o tempo. Ele € a justaposicdo de elementos, atraido por uma nova
paisagem sonora ou por uma paisagem melodica. O “ser da escuta” ¢ aquele
lugar em que comegam e terminam o objeto sonoro e 0 musical. Ou seja, dizer
que este lugar de conexao € o "ser da escuta” € 0 mesmo que dizer que a escuta
opera nos cortes, nos micros e macrocortes, e estes cortes ndo apenas 0
compositor [e intérprete] os realiza, mas o0 ouvinte também acaba juntando
alguns elementos por sua propria conta, essas sdo as brechas da escuta
(FERRAZ, 2016, p. 100 — insercéo nossa).

° A semiotica discursiva se vale da nogéo de texto de Louis Hjelmslev: o texto é uma unidade maleavel de sentido
em que a semiose ou funcgéo semidtica se estabelece na articulagdo entre um plano de expressédo e um plano de
contetido em cada um dos planos possui forma e substéncia, seja de uma semiotica verbal, ndo-verbal ou sincrética.
10 Para Brelet o tempo musical “é um dispositivo formal para se pensar a relagdo entre elementos continuos e
descontinuos, traduzindo as diferengas sonoras em intensidades (“elds”, impulsos) que promovem retomadas
incessantes de seus préprios temas e motivos, compondo, por fim, em outro nivel, uma nova continuidade a que
chamamos de dura¢do musical” (TATIT, 2019, p. 62).
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3. Substancia e forma

Brelet (1947) prop0e a existéncia de dois tipos de criadores que assumem imperativos
estéticos distintos. Acreditamos que eles sejam escolhas enunciativas a serem assumidas e/ou
depreendidas nas obras musicais: ha uma escolha mais ligada ao empirismo e outra mais ligada
ao formalismo. Vamos discutir a distin¢do entre a existéncia “empirica” e “formal” com base
na relacdo entre substancia e forma de Louis Hjelmslev (2009).

Para a semidtica discursiva, ha, na manifestacdo dos sentidos, uma circularidade
inerente a interacdo das formas (categorias) com as substancias (areas), seja de expressdo!! ou
de conteldo: para estabelecer uma forma € necessaria uma substancia que so € possivel a
partir de uma forma'?. Brelet trabalha com as nogdes de forma sonora e forma musical, mas a
distincdo entre uma e outra nem sempre é muito clara, pois ela parte da ideia de que a forma
musical j& esta pré-formada na substdncia e forma sonora: “Na sonoridade, nota-se com
frequéncia, a musica ja esta pré-formada. A razao disto reside no valor original deste sensivel
que, longe de ser pura matéria indeterminada, € em si mesma matéria formal” (BRELET, 1949,
p. 66). A partir da semidtica, diriamos que a substancia sonora corresponde a areas do espectro
sonoro que sao percebidas por serem recortadas e criadas por diversas categorias formais, tanto
estritamente sonoras como sonoro-musicais.

A musicologia latu sensu avangou muito na descrigéo dos dados isolados do plano de
expressdo musical. Se levarmos em conta apenas o nivel*® dos encadeamentos sonoro-musicais
das obras, ha avan¢os na descri¢do da sua substancialidade sonora e sensorial e nos arranjos
que as formas** musicais assumem nas pecas. Muito se deve a integracdo das analises dos
audios musicais, muitas vezes “traduzidos” para dados digitais, com as anélises das partituras.

No entanto, para Brelet, as formas musicais sempre possuem um imperativo estético
que diz respeito aos modos de compor a semiose musical, ou, pela perspectiva semiética, ao
modo como o ser musical concebe as estratégias de articular a expressao e o conteudo das obras.
Para nos, a diferenca crucial entre os dois tipos de inventores (e intérpretes) musicais diz

respeito a predominancia do ponto de vista assumido por cada um: i) uma perspectiva que parte,

1 No campo das artes, podemos homologar, mesmo com ressalvas, forma a plano de expresséo, contetido a plano
de conteido e matéria (e as vezes também energia) a substancia.

12 paolo Fabbri (1998) faz uma leitura muito instigante de um capitulo de Mil Platés, de Deleuze e Guattari (1995,
p. 69-115), que discute a morfogénese do sentido e esclarece que “para Deleuze, como para Hjelmslev, a matéria
ndo é um conjunto cadtico de elementos e tracos, mas € algo que se torna substancia apenas na medida em que é
formada” (FABBRI, 1998, p. 4 — traducéo nossa).

13 Publicamos um artigo explorando as diferentes amplitudes ou niveis de pertinéncia que os objetos musicais
podem assumir nas praticas de analise e criagdo musicais (BONIN, 2022).

14 Quando usamos formas musicais ndo nos referimos somente as segmentag@es canonicas das pecas (A, B, C etc.),
mas a quaisquer relagdes entre categorias musicais da expressdo (intensidade, duragdo e altura) e do contetdo.
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preferencialmente, da substancia em direcdo a forma (empirismos); e outra perspectiva que
parte, preferencialmente, da forma em direcéo a substancia (formalismos). Vale a ressalva de
que nos referimos aqui apenas a uma énfase em uma ou outra direcdo, j& que ha uma

circularidade inerente a interacdo forma e substancia.

4. Quantificacdo subjetiva

Se lembrarmos da primeira citacdo de Ferraz (2014, p. 94) sobre a relacdo entre
empirismos e formalismos estético-musicais de Brelet, iremos perceber que ha uma diferenca
entre dois intervalos: os extremos e os intermediarios. Ou seja, formalismos e empirismos
extremos [3. e 4.] e formalismos e empirismos intermediarios [1. e 2.]. Ao longo do primeiro
livro de Brelet (1947), percebemos que a valoracdo eufdrica recai sobre o bom ajuste dos
intermediéarios, caso de Debussy [5.], Stravinsky, Tschaikowsky, Schéenberg e Hindemith, e a
valoracdo disforica recai sobre o mau excesso dos extremos, caso de Wagner e certos
classicistas. Embora essa valoracao estética seja a polémica mais comentada sobre o livro,
focaremos no mecanismo que esta implicado no continuo gradual que gera uma matriz tensiva
da invencdo e interpretacdo musical que mobilizam compositores, intérpretes e ouvintes.

Um dos grandes méritos e objetivos da abordagem tensiva € o de propor, mesmo que
pareca paradoxal, uma “gramaticaliza¢do” do sensivel: tanto da substancia sensorial enformada
(“materialidade” da expressdo) como da substancia afetiva enformada (“materialidade” do
conteddo). Para isso, Zilberberg (2011) propde uma “quantificacdo subjetiva” da percepgéo
sensivel que molda a tensividade do campo de presenca (FONTANILLE e ZILBERBERG,
2001, p. 129) do sujeito da enunciagéo. A nocdo de “quantificacdo subjetiva” é de Luiz Tatit®®
e diz respeito a leitura aspectual que Zilberberg faz de diversas fontes bibliograficas que
exploram as gradagdes do sensivel. Dentre as fontes tomadas por Zilberberg, podemos citar 0s
pensamentos de Gisele Brelet, sobre 0os mais e os menos, e de Paul Valéry, sobre o demais e o
pouco demais (ZILBERBERG, 2011, p. 113). Em suma, a abordagem tensiva prevé
“quantificar subjetivamente” o sensivel a partir da relagdo entre dois intervalos: os
sobrecontrérios (S1 e S4) e os subcontrérios (S2 e S3), que sdo graduagdes de uma série simples
de [1 < 0].

15 Ha diversos escritos de Tatit que tratam do assunto, vale ver o artigo Quantificacdo subjetiva: cronicas e criticas,
publicado no Cadernos de Letras da UFF em 2011.
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Quadro 1 — Quantificacdes Subjetivas

v

Sl

SZ

SB

S4

sobrecontréario
demais

subcontrario
mais

subcontrario
menos

sobrecontréario
pouco demais

Fonte: elaboracéo propria baseada em Zilberberg (2011, p.)

Se fizermos o caminho inverso e lermos Brelet (1947) pela Gtica tensiva, podemos

gerar um quadro que faz uma sintese das ideias defendidas pela autora no seu primeiro livro.

No quadro abaixo, temos o continuo estético-musical da invencdo e interpretacdo

(substancialismos e formalismos); o centro intervalar estavel [S? e S®] e as periferias instaveis

[S! e S*] do tempo musical; nogBes, atores-compositores e graus'® de ouvintes de Brelet (1947):

A

Quadro 2 — Quantificacfes subjetivas de Brelet

v

st S2 S3 sS4
substancialismo substancialismo formalismo formalismo
extremo intermediario intermediario extremo
“devir patolégico” | “mateéria formal” | “formalismo concreto” “forma pura”
“devir puro” “devir formal” “devir formal” “tempo musical puro”
Wagner Debussy Stravinsky
Tschaikowsky Schoénberg
Hindemith
romantismo classicismo

passividade do ouvinte

atividade do ouvinte

Fonte: elaboracdo propria a partir de Brelet (1947)

16 «“podemos dizer que a forma classica e a romantica pressupde duas atitudes espirituais opostas por parte do
ouvinte: enquanto uma suscita nele uma atividade criativa e construtiva, a outra aborda a sua passividade, obriga-
0 a se render ao devir psicoldgico” (BRELET, 1947, p. 79).

&
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5. Conclusao: existéncias musicais

Na abordagem tensiva, os modos de existéncial’ semidtica podem ser compreendidos
com base em duas dire¢cdes mais canonicas que partem de pontos distintos no ato enunciativo:
I) da colocagéo das grandezas de um sistema virtualizado em um uso realizado; ii) da volta das
grandezas de um uso realizado para um sistema virtualizado. As diregdes compdem uma certa
ciclicidade que diz respeito a i) emergéncia e aparecimento da forma; e ao ii) declinio e
desaparecimento da forma (FONTANILLE e ZILBERBERG, 2001, p. 186).

ApOGs 0 percurso que apresentamos neste artigo, talvez fique evidente que os dois
imperativos estéticos de Brelet correspondam as duas dire¢fes existenciais acima: i) se
partirmos do ponto de vista da substéncia, comegamos da manifestacdo realizada e “a forma
sera descoberta no interior da matéria [substancia] ela mesma” (BRELET, 1947, p. 43); ii) se
partirmos do ponto de vista da forma, iniciamos nas possibilidades virtuais de um sistema
musical, mais ou menos estabilizado por uma forga individual ou uma préaxis musical coletiva,
para substancializar uma forma: “nesta relacdo entre matéria [substancia] e forma, que é
necessaria para todo o pensamento musical, é a forma que agora toma a iniciativa: ja ndo se
trata de descobrir o sensivel sonoro, mas de o produzir.” (BRELET, 1947, p. 46).

No fundo, essa € a razdo pela qual Brelet pode nos dizer que uma quinta justa de
Stravinsky ndo é a mesma quinta justa de Debussy, pois eles assumem predominantemente um
imperativo estético que toma, respectivamente, o ponto de vista do imperativo “formal” e 0
ponto de vista do imperativo “empirico”: “O criador deve tomar consciéncia desta dialética da
matéria [substancia] e da forma que é interna ao processo criativo” (BRELET, 1947, p 29).

A implicacdo mais direta dessa proposta, diz respeito a identificacdo dos modos de
invencdo e interpretacdo que compositores, intérpretes e ouvintes assumem nas experiéncias
musicais. Com isso, podemos identificar i) fases ou identidades estilisticas em que as presencas
enunciativas assumam mais a perspectiva das formas ou das substancias; ii) modos distintos de
assumir e realizar, nas obras musicais, 0 mesmo imperativo estético; iii) como as perspectivas
estéticas atuam nos jogos de forca das praticas musicais; iv) quais as predominancias entre 0s
imperativos no curso da historia da masica etc.

Essa investida nas propostas de Brelet, sob a ética tensiva, parece nos conduzir a uma
maior permeabilidade entre as musicologias, tendo em vista que 0 sujeito da enunciacéo
musical pode ser depreendido/criado a partir de distintos modos de anélise e criagdo, nos

encaminhando para o que Nattiez chamou de “vasta musicologia geral” (2020, p. 429).

17 Mais detalhes em Musical Enunciation: the modes of temporal existence in lannis Xenakis (BONIN, 2022).
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